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Domestikation der Macht. Spekulative Musiktheorie in außereuropäi-
schen Kulturen 
Aus der Präsentation ethnomusikologischer Forschungsergebnisse gewinnt man in der 
Regel die Erkenntnis, daß die den Menschen bewegende Macht musikalischer Äuße-
rungen aus der distanzierten wissenschaftlichen Beobachtung und der reflektierenden 
Betrachtung der musikalischen Praxis zwar niemals vollständig faßbar, so doch in 
hohem Grade unmittelbar einsichtig werden kann. Musiktheoretische Systeme außer-
europäischer Kulturen legen demgegenüber, soweit sie inzwischen überhaupt einer 
Untersuchung von außen zugänglich geworden sind, immer beträchtliche zusätzliche 
Verständnisbarrieren in den Weg. Diese liegen zunächst ganz natürlicherweise in der 
Tatsache begründet, daß Musiktheorie als im weitesten Sinne sprachlicher Diskurs 
über Musik den Forscher mit kaum restlos aufzulösenden Übertragungsproblemen 
musikbezogener sprachlicher Konzepte konfrontiert. Gewiß nicht leichter zu errei-
chen ist daneben die Überwindung einer ebenfalls kulturspezifischen Erwartungshal-
tung des Betrachters, sofern er nämlich unter M u s i k t h e o r i e zunächst einmal 
eine praxisbezogene Musiklehre erwarten mag. Die meisten der uns heute bekannten 
und hinreichend erforschten musiktheoretischen Texte außereuropäischer Kulturen 
liefern dies jedoch gerade nicht oder nicht in erster Linie. Der Diskurs bezieht sich 
hier vielmehr bevorzugt auf einen Gegenstandsbereich, den man in Anlehnung an 
einen Begriff des europäischen Mittelalters als m u s i c a spe c u I a t i v a bezeich-
nen könnte. Sofern sich die m u s i ca spe c u I a t i v a im allgemeinen damit be-
gnügt, ,,die Gründe dessen anzugeben, was Musik ist und welche Stelle im Kosmos 
des Wissens und im Wissen um den (Mikro- und Makro-)Kosmos sie einnimmt, " 1 sind 
die Parallelen zwischen den Aussagen und Argumentationsweisen außereuropäischen 
Musikschrifttums und musiktheoretischen Aussagen mittelalterlicher Traktate bis-
weilen überaus frappant. Der im folgenden näher betrachtete Text kann dabei, selbst 
wenn den Aussagen und Argumentationsarten im einzelnen gewiß kulturspezifische 
Ursachen und Motivationen zugrundeliegen, als durchaus repräsentativ für musik-
theoretisches Schrifttum in zahlreichen Kulturen außerhalb der europäischen gelten. 
Die nachfolgenden Ausführungen sollen sich auf Fragen konzentrieren, wie die 
Macht der Musik sprachlich reflektiert wird und - damit im Zusammenhang - welche 
Techniken oder Strategien die betreffende Kultur entwickelt, mit dieser Macht umzu-
gehen, sie zu beherrschen. Konkreter Bezugspunkt ist eine musiktheoretische Schrift 
von der indonesischen Insel Bali, die unter dem Titel Aji GhürrJita in einigen nur ge-
1 Albrecht RiethmUller: Probleme der spekulativen Musiktheorie im Mittelalter, in: Geschichte der 
Musiktheorie, hrsg. v. Frieder Zaminer, Bd. 3: Rezeption des antiken Fachs im Mittelalter, Darm-
stadt 1990, S. 171 . 
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ringfügig voneinander abweichenden Versionen vorliegt. 2 Leider läßt sich das Alter 
dieses Textes nicht präzise bestimmen. Er ist - wie die meisten theoretischen Ab-
handlungen der balinesischen Kultur - in altjavanischer Sprache verfaßt. Dieses Fak-
tum bietet jedoch keine Datierungshilfe, denn die produktive und rezeptive Kenntnis 
dieser Sprache ist über ihre eigentliche Blütezeit an den hinduistisch-buddhistischen 
Königshöfen Javas und Balis vom 9. bis zum 16. Jht. hinaus in der Gelehrtenschicht 
der Insel Bali bis in die Gegenwart lebendig geblieben. Einzig ein Vergleich mit der 
in diesem Jahrhundert dokumentierten Musikpraxis erlaubt vor dem Hintergrund der 
politischen Geschichte Balis den Schluß auf eine Niederschrift im 18. oder - wahr-
scheinlicher - 19. Jahrhundert. 
Gegenstand dieses Textes ist einerseits das balinesische Tonsystem im um-
fassenden Wortsinn und andererseits die Ordnung instrumentaler Ensembles und 
Gattungen im Kontext des höfischen Lebens, welche unter dem Druck der nieder-
ländischen Kolonialmacht in den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts abrupt ihr bluti-
ges Ende gefunden hat. Beide Bereiche musiktheoretischer Erörterung basieren auf 
Prinzipien einer kosmologischen Verankerung des Denkens, die weit über die vorder-
gründige Relevanz für die Realität der musikalischen Praxis hinausweisen, ja gerade 
die Bedingungen von Musiktheorie im Sinne einer „musikalischen >Handwerks-
lehre<"3 nicht erfüllen und auch nicht zu erfüllen beabsichtigen. Dieses „Handwerk-
liche" des Musikmachens und -schaffens ist hier - wie in vielen anderen Kulturen 
auch - allein mündlicher bzw. genauer gesagt praktizierender Tradition über-
antwortet; es bedarf keiner fixierenden und konservierenden Kodifizierung. Diese 
Prinzipien seien anhand zweier Schaubilder in Auszügen und unter Konzentration auf 
das Wesentliche veranschaulicht (Abb. 1). 
Die jeweils fünf Tonstufen (pancaswara) der beiden Tonsysteme pelok und 
salendro, deren Tonnamen nur in den Vokalen (ak.<;ara swara) differieren und - das 
sei am Rande vermerkt - als Solmisationssilben bis in die Gegenwart durchaus auch 
für die Praxis relevant sind, werden - so die Ausdrucksweise des Traktats - von fünf 
Gottheiten des hinduistischen Pantheon (pancadewata) beschützt bzw. erhalten, wel-
che konkreten Orten des Kosmos (Himmelsrichtungen) als Wächter zugewiesen sind. 
Für das pelok genannte Tonsystem sind dies die fünf höchsten hinduistischen Götter 
Balis, für salendro ihre als Macht oder E n er g i e (sakti) vorgestellten weiblichen 
Aspekte. Diese Göttinnen bilden, nachdem der Text eine nicht näher begründete 
Transformation ins Männliche vollzogen hat, gemeinsam mit den Gottheiten des 
pelok-Tonsystems die für das gesamte religiöse System des balinesischen Hinduismus 
höchst bedeutsame Gruppe der neun Götter , der sogenannten dewa nawa-
2 Eine erste, vorläufige Edition (mit Übersetzung und Kommentar) s. Rüdiger Schumacher: Aji 
GhürtJita: Eine balinesische Musik/ehre, in: Jahrbuch fllr musikalische Volks- und Völkerkunde 12, 
(1985), S. 13-49. Die im weiteren Verlauf des Beitrags genannten Seitenzahlen beziehen sich auf 
diese Ausgabe. 
3 Vgl. Klaus-Jürgen Sachs: Art. Musiktheorie, in: MGG2S, Bd. 6, Kassel 1997, Sp. 1715 . 
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sanga. Das sind die Wächter der acht Himmelsrichtungen und des Zentrums, wobei 
letzteres durch das synkretistische Paar Siwa- Buddha repräsentiert wird.4 
IJ>ailca- ak,ara- paiicadewata sästra pailcäk,ara pailca- 1Pallcäsya 
swara swara brahma 
dang a Tswara Ost 1 KSAM Sadyoj!!ta SA SAM HRAfyl 
deng Brahm!! Süd 3 KSEM Tatpuru~a TA TAM HREM C 
ptlok dong 0 Mah!!dewa West 5 KSOM Tsana 1 IM HROM 
dung u Wi~QU Nord 4 KSUM Aghora A AM HRUM 
dmg 1 s,wa Zentrum 2 KSIM B!!madewa BA BAM HRIM 
IJ>ailcas ak,ara sästra paiicakus,ka IJ>ailcäkfara pallca- pailcäsya 
wara swara tfrtha 
ndang a Mah!!dewi Maheswara Südost 1 HRAfyl Kusika NA(NA) NAM KSAM 
ndeng ai/c Saraswatl Rudra Südwest 3 HREM Metri MA(SI) MAM KSEM 
saltndro ndong 0 GftyatrT Sangkara Nordwest 5 HROM PätaftJala SI (VA) ÜIM KSOM 
ndung u SrT(dewl) Sarnbhu Nordost 4HRUM Kuru~ya WÄ(WÄ) w~ KSUM 
nding 1 Umft(dewl) Buddha Zentrum 2HR1M Garga YA(MA) YAM KSIM 
Abbildung 1 
Aus dieser gleichsam ein tragfähiges, stabiles Fundament verleihenden Plazierung 
der tonalen Elemente der Musik im Makrokosmos entspringen Verkörperungen, 
Konkretisierungen oder auch Bedeutungsverbindungen, deren Sinn insbesondere der 
Nicht-Eingeweihte kaum vollständig zu erfassen vermag und wohl auch nicht 
erfassen soll. So führt der Text - allerdings in abgewandelter Reihenfolge (s. die 
Ziffern/ - weiterhin Schriftzeichen an, denen man den Charakter m a g i scher, 
d. h. durch bloßes Denken oder Aussprechen wirkmächtiger Silben zuweisen könnte 
und die sich in Anlehnung an die Tonnamen nur im Vokal voneinander 
unterscheiden. Diese Schriftzeichen werden nun ihrerseits ebenfalls von Gottheiten 
b e schützt : In pe/ok sind dies die fünf ersten oder bekanntesten der insgesamt 
hundert Namen Siwas: Sadyojäta, Bamadewa, Tatpuru~a, Aghora und Isäna, deren 
Initialsilben in der Folge SA-BA-TA-A-1 den sogenannten panca-brahma-mantra, die 
Fünf-Feuer - Forme I bilden. In sa/endro sind es die Namen der fünf vergött-
4 Diese Reduktion der zwei mal fünf Töne auf neun gibt zu der Vermutung Anlaß, daß es auch in der 
balinesischen Tonlehre eine Tonstufe gibt (oder gegeben hat), die beiden Tonsystemen pelok und 
salendro gemeinsam (gewesen) ist. Leider findet man heute auf Bali jedoch keine Instrumental-
ensembles, die - wie die großen Gam!lan der zentraljavanischen höfischen Musik - Instrumente 
beider Tonsysteme umfassen. Auf Java ist der den beiden Systemen gemeinsame Ton als tumbuk 
bekannt. 
5 Zu entscheiden, ob und wieweit diese Änderung in der Reihenfolge absichtsvoll dem V er -
s c h 1 e i er n des Wissens dienen soll, ist ohne allzu ungebührliches Phantasieren kaum möglich. 
Tatsache ist jedoch, daß diese Veränderung weder eigens erwähnt noch gar begründet wird. 
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lichten Weisen (pancakusika), die ohne direkten sprachlichen Bezug mit der Fünf-
Fe u er - Forme 1 (panca-tzrtha-mantra) in Verbindung gebracht werden. Die 
hierfür charakteristischen Silben NA-MA-SI-WÄ-Y A bilden allerdings kein Akro-
nym, sondern bedeuten als Ausspruch bzw. Ausruf „Nama Siwäya!" einfach „Ehre 
sei Siwa!". Auch hier geht die exakte Reihenfolge bzw. Zuordnung zu den 
Schriftzeichen bzw. Namen aus dem Verlauf des Textes nicht zweifelsfrei hervor. 
Man wird wohl nicht völlig in die Irre gehen, wenn man diese ganze Passage als eine 
Art konzeptionellen Übergang von der makrokosmischen Existenz der tonalen Musik-
elemente auf den Mikrokosmos Mensch interpretiert. 
Den daran sich anschließenden, im einzelnen sehr komplizierten Wirkungsverlauf 
der Töne im und für den menschlichen Organismus beschreibt der Text in Formulie-
rungen, die eine sehr dezidierte, westlich-rationalem Denken in dieser Form nicht 
leicht nachvollziehbare Vorstellung von einer engen Verknüpfung physiologischer, 
psychologischer und ästhetischer Kategorien zum Ausdruck bringen. Dabei ist die 
zentrale Begrifflichkeit nur annähernd in eine Sprache übertragbar, deren Bedeutungs-
felder sich nur zum Teil mit dem Sinn der verwendeten Termini decken. Nach den 
Ausführungen des Aji GhürYJita fließt die das Tonsystem salendro repräsentierende 
Essenz der fünf Wasser (pancallrtha) im Innern des menschlichen Gehirns zu-
sammen, wohin sie eingeflößt wird bzw. einströmt durch fünf Mün-
der/Öffnungen (pancäsya)6 in Gestalt der Silben (Sprachklänge?) KSA!yf, KSI!yf, 
KSE!yf, KSU!yf und KSO!yf. Vom Gehirn aus kommen sie zum Vorschein 
oder dringen nach außen durch das rechte Ohr, werden dann in den (gespielten) In-
strumenten zu Klängen, die (für balinesische Vorstellungen) 1 eise k 1 a gen d und 
träume r i s c h süß anzuhören sind. Dadurch entsteht eine Anregung, Bewegung 
oder auch Verwirrung der Sinne, aus der s eh n s ü c h t i g e G e f ü h 1 e resultieren. 
Die fünf Feuer (pancabrahma), die das Tonsystem pelok repräsentieren, fließen 
an einem anderen Ort des menschlichen Organismus, nämlich im Innern der Bauch-
höhle zusammen, wohin sie ebenfalls durch fünf Münder in Gestalt von 
HRA!yf, HRI!yf, HRE!yf, HRU!yf und HRO!yf gelangen. Sie kommen zum Vorschein 
im linken Ohr und werden dann in den Instrumenten zu Klängen, die b e 11 e n d , 
h e u I e n d anzuhören sind. Diese erfreuen das Ohr, und es entstehen er n s t - b e -
weg t e Ge fü h 1 e. Dann heißt es: 
,,Nun endlich treffen die Klänge der Instrumente zusammen und werden eins, be-
zaubernd und glückbringend für alle Härenden. Schließ/ich dringen sie in beide 
Nasenlöcher ein und gelangen bis zur Leber (bzw. zum Herzen). Der Strom der 
Klänge dringt ein in die Öffnung der Leber, mischt sich mit den Gefühlen, und 
schließlich werden sie zu sich unausgesetzt an die Klänge der Instrumente erin-
nernden Gefühlen. Dann endlich hängen sie fest am Denken, und das ist die Ur-
sache für die Entstehung des Wissens" (S. 24). 
Panciisya meint im Altjavanischen fUnf-gesichtig; sehr stark und vehe-
m e n t ; e i n Löwe . Wieweit diese ursprüngliche Wortbedeutung hier noch zutrifft, ist schwer 
zu entscheiden. 
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Es scheint kaum möglich, diese Darstellungsweise bis ins letzte Detail hinsichtlich 
ihrer logischen Konsequenz oder des Kerns ihrer tatsächlichen Aussage erschöpfend 
auszuloten. Allerdings wird klar erkennbar, daß musikalische Klänge, den Menschen 
buchstäblich mit Leib und Seele durchdringend und beherrschend, nach balinesischer 
Anschauung in einer ununterbrochenen Ursache-Wirkung-Kette bis in den makro-
kosmischen Bereich der Götterwelt zurückverfolgt werden können. 
Ebenso wie wir - nach einem engeren Verständnis von Musiktheorie - in dieser 
Darstellung der tonalen Grundlagen balinesischer Musik Hinweise etwa zu Prinzipien 
der Melodiebildung oder Berechnungen von Intervallproportionen vergeblich erhof-
fen, enthalten auch die Aussagen des Traktats über die Kategorien instrumentaler En-
sembles im Kontext der höfischen Überlieferung keinerlei Hinweise etwa zur Form-
bildung des musikalischen Repertoires oder zur Struktur des instrumentalen Zusam-
menspiels. Zwar führt der Text eine große Anzahl von Instrumenten in Form von Be-
setzungslisten auf, doch gruppiert er sie weder analytisch nach musikalischen Funk-
tionen, noch präsentiert er gar eine durchgängige organologische Systematik. Viel-
mehr postuliert der anonyme Verfasser auch auf dem Gebiet der Instrumental-
gattungen in erster Linie den unmittelbaren Zusammenhang, die Harmonie von Him-
mel und Erde, und propagiert dadurch absichtsvoll die Legitimation königlicher 
Machtvollkommenheit. Er tut dies, indem er die im traditionellen Musikleben des 
Herrscherhofes seinerzeit mit unterschiedlicher Funktion gebräuchlichen Instrumen-
talensembles als das materialisierte Abbild einer Art Sphärenmusik in eine um-
fassende kosmische Vorstellung einfügt. Dieses musikalische Weltbild ist im ganzen 
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Aus einer primordialen Vereinigung zweier polarer und zugleich auf Verschmel-
zung hin angelegter Klangwelten, dem als sanft und betörend I i e b I ich 
apostrophierten Klang der Außenspaltflöte Suling, gedeutet als Widerhall der Stimme 
der Liebesgöttin Ratih, und dem als I e i den s c h a ft I ich schön beschriebenen 
Ton der gestrichenen Spießlaute Rebab, Widerhall der Stimme des Liebesgottes Sma-
ra, entsteht die Urgestalt aller Instrumentalensembles. Dieser amladprärJa (He r -
z e n s breche r) genannte Gambelan7 hat seinen Ursprung im Smaraloka, der Sphä-
re des Liebesgottes Smara, und steht als Ausgangspunkt der (instrumentalen) Musik 
schlechthin im Zentrum dieses musikalischen Weltbildes. Alle anderen Ensemble-
formationen werden als von ihm abgeleitet verstanden. Zunächst, so berichtet der im 
Text niedergeschriebene Mythos, hören die vier Weltenhüter des hinduistischen Uni-
versums, das sind die Götter Indra, Y ama, Bann;a und Kuwera, die Klänge des am-
ladprärJa, und kreieren - jeder für sich nach eigenen Klangpräferenzen - eine eigene 
Kopie dieses Ensembles. Das sind der smara-pagulingan (schlafender Liebesgott) in 
Indras Reich im Osten, smara-patangyan (erwachender Liebesgott) in Yamas Reich 
im Süden, smara-pa/inggihan (sitzender Liebesgott) in Barlll).as Reich im Westen und 
smara-parJ{j,iryan (stehender Liebesgott) in Kuweras Reich im Norden. In ähnlicher 
Weise verfahren die Götter in,der Oberwelt (dewaloka) und die Dämonen in der Un-
terwelt (bhütaloka), die, gleichermaßen von den Klängen des amladprärJa entzückt, 
nach ihren eigenen Höreindrücken und Klangvorstellungen Kopien anfertigen: dies 
sind der Gambelan gang im Zenit des Götterhimmels und der Gambelan babonangan 
im Nadir der Dämonenhölle. 
Die unmittelbare Relevanz dieses Mythos für das musikalische Weltbild der Bali-
nesen erschließt sich nun aus einem einzigen lakonischen Satz des Traktats: ,,Dieses 
wird letztlich nachgeahmt in der materiellen Welt von den machtvollen, mit Donner-
stimme sprechenden Königen" (S. 31). Der als „betörend lieblich" qualifizierte Klang 
des amladprärJa, der als pegambuhan in einigen Exemplaren bis in die Gegenwart 
anzutreffen ist, diente seinerzeit zur Freude und Unterhaltung des Königs im Inner-
sten des Palastes, gespielt von ausgewählten und hochrangigen Musikern unmittelbar 
vor den Privatgemächern des Herrschers. Die Materialisationen der vier Ensembles 
der Weltenhüter, heute teilweise in den nicht mehr vollständig überlieferten Ensem-
bletypen namens semar pegulingan, pe/egongan, pejogedan und bebarongan verkör-
pert, hatten ebenfalls ihren festen Standort in den Innenbezirken der Palastanlage, wo 
sie überwiegend zur Begleitung höfischer Tänze und Tanzdramen, zur Unterhaltung 
oder Erbauung auch im Kontext oder am Rande religiöser Zeremonien dienten. 
Gleichsam als nach außen hin wirkende Klangdemonstration politischer Macht und 
auch übernatürlicher Legitimation wirkte das Spiel der beiden den Sphären der Götter 
und der Dämonen nachempfundenen Gambelan gang und babonangan, die sich bis 
heute in gang gede und beleganjur erhalten haben. Ihr ursprünglicher Standort war im 
Vorhof des Palastes, jeweils in einem eigenen Pavillon auf der rechten bzw. linken 
Seite des Torhauses. Dem Charakter ihres überlieferten Repertoires entspreche.nd, das 
unter den Etiketten H i mm e 1 s d o n n er bzw. Erdbeben tradiert wurde, spielte 
7 Ich verwende hier die charakteristische balinesische Schreibweise des Tenninus. 
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man die beiden Ensembles bei offiziellen Amtshandlungen des Königs, insbesondere 
bei gewichtigen politischen und juristischen Entscheidungen des Königs, die - wie 
der Text es ausdrückt - für den einen Glück, für den anderen Unglück bedeuteten. 
Weiterhin hörte man ihre Musik bei religiösen Zeremonien am Ahnenschrein sowie 
im Staatstempel und schließlich bei allen Arten von königlichen Ahnen- und Götter-
opfern. Spezieller Anlaß des babonangan-Spiels war die Aufstellung der Streitkräfte 
und ihre Parade auf der Hauptstraße vor dem Palasttor, während man mit den Klängen 
des gang vor allem hochrangige Gäste und Besucher empfangen und zugleich natür-
lich beeindrucken oder sogar einschüchtern wollte. Den Klängen beider Ensembles 
wird eine besonders eindringliche Wirkung nachgesagt: So erwecke das Spiel des ba-
bonangan den Eindruck, als erbebe der gesamte Kosmos, was Furcht auslösen sollte 
und „ein Gefühl, als werde die Erde durch die Töne des babonangan zerstört" 
(S. 27). Ähnlich heißt es über den gang: ,,Die innere Natur des gong ist der Höhe des 
Luftraums nachgebildet; wenn die Gruppe der himmlischen Seher und die Gruppe der 
neun Götter zusammenkommen, wird dort der Gambe/an gong geschlagen; ein Emp-
finden wie splitterndes Zusammenbrechen entsteht in den Lüften, großen Schrecken 
im Denken hervorrufend durch die Töne des gong" (S. 27). 
Wenn nun gleichermaßen den Tonvorstellungen wie auch den Instrumentalklängen 
eine solcherart den Kosmos umspannende, im buchstäblichen Sinne weltbewegende 
Kraft beigemessen wird, dann steht zu erwarten, daß auch Normvorstellungen existie-
ren und Verhaltensmaßregeln zur Sprache kommen, die diese existenzbegründende, 
zugleich aber äußerst störanfällige und fragile Balance der Kräfte aufrecht erhalten 
und eine unkontrollierte, folglich mißbräuchliche und existenzgefährdende Ausübung 
und Anwendung dieser Macht verhindern sollen. 
Positive Maßnahmen zur Stabilisierung dieser Kräftebalance waren in einem 
höchst komplexen System sakraler Handlungen zusammengefaßt, die in Verbindung 
mit für jedes Instrumentalensemble genau festgelegten Opfergaben an bestimmten 
Tagen und Zeiten vorgenommen werden mußten. Reinheit erlangten die für die tat-
sächliche Aufrechterhaltung dieser Balance verantwortlichen Hofmusiker, indem sie 
nach Vollzug der Opferhandlungen dreimal eine demutsvolle Verehrungsgeste leiste-
ten und dabei ihr Denken nacheinander auf die Mächtigen des Makrokosmos ( die fünf 
Götter Feuer, Sonne, Mond, Sterne und Luftraum), die Mächtigen des Mikrokos-
mos ( die drei Götter Tat, Wort und Gedanke) und die Macht des Bewußtseins, der 
Erinnerung (der Tradition?) konzentrierten. Als Zeichen und Garanten der Reinigung 
erhielten sie daraufhin heiliges Wasser, das man abschließend jeweils dreimal ver-
sprengte, trank und auf den Körper rieb (S. 24f.). 
Träger dieser Handlungen und Bewahrer dieses als sakral verstandenen Wissens 
war in der höfischen Kultur des hinduistischen Bali der purohita, der Hohepriester, 
die zentrale religiöse Autorität des Hofes. Dieser hatte, eben weil er um die Empfind-
lichkeit dieses Systems wußte, gleichsam von Amts wegen ein durchaus ambivalentes 
Verhältnis zur Musik: Er war von den Klängen und den damit verbundenen Tänzen 
und Schauspielen nicht unbedingt erfreut, da sie - auf der einen Seite zwar Freude in 
das Leben der Menschen brachten und damit in der Lage waren, die verkörperte Seele 
zu festigen - andererseits jedoch unausweichlich auch zur erschütternden Verwirrung 
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der Gefühlswelt führten. Daher hielt er das damit verbundene Wissen geheim. Allein 
der König selbst und der erste Minister mußten die Wahrheit kennen. Diese drei, die 
die Achse der W e I t (lingga ning bhümi) bildeten, hatten allein zu entscheiden, 
wer und wie weit in dieses Geheimwissen eingeführt werden sollte. 
Sind diese drei Träger des heiligen Wissens in ein von der religiösen Autorität 
kontrolliertes System zwischen Geheimhaltung und Offenbarung eingebunden, so 
werden diejenigen, die, mit Absicht instruiert, gewissermaßen die ausführenden Orga-
ne in der Realisation der Macht des Klangs darstellen, also die Hofmusiker, auf sehr 
dezidierte Weise in dieses System einbezogen, welches recht drakonische Sanktionen 
für Normverstöße bereithält: Der Initiierte mußte untadelig rein leben, und wenn er 
ohne Abweichungen an den ihm eröffneten Lehren festhielt, war sein Wohlergehen 
bis zum Tode (und darüber hinaus) garantiert. Wenn jemand diese Lehre jedoch nicht 
beherzigte, dann - so sagt der Text - ,,wird er üble Früchte erhalten bis zu seinem 
Tod; seine Seele wird auf dem Grund des Höllenkessels schmachten; nicht als 
Mensch wird er wiedergeboren, sondern er wird in eine kriechende Kreatur verwan-
delt, der Welt zu jeglichem Ekel, weil er die Wahrheit verdunkelt hat. An dies muß 
man sich (ständig) erinnern und darf es nur ja nicht vergessen" (S. 24). 
